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em Artes Visuais pela Universidade do Estado de Santa Catarina (2014). Atua como artista 
e pesquisadora, investigando as possibilidades contemporâneas para uma arte feminista, 
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Faça-você-mesmo e/ou que se dão através de redes de cooperação e resistência.
Letícia Cobra Lima
Resumo. Neste artigo objetiva-se ponderar sobre o conceito de antagonismo conforme 
proposto por Ernesto Laclau e Chantal Mouffe, através de práticas e manifestações 
artísticas feministas que representaram instâncias antagônicas em seus respectivos 
contextos, contribuindo para a desconstrução das expectativas e normativas de gênero na 
Arte Contemporânea. As obras abordadas são Untitled (Rape Scene) de Ana Mendieta, Three 
Weeks in May e In Mourning and in Rage de Suzanne Lacy, Semiotics of  the Kitchen de Martha 
Rosler e Calling Cards #1 e #2 de Adrian Piper. 
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Feminist Art as Antagonist Practice
Abstract. The objective of  this article is to ponder upon the concept of  antagonism, as 
established by Ernesto Laclau and Chantal Mouffe, through feminist artistic practices 
and manifestations which represented antagonist instances in their respective contexts, 
contributing to the deconstruction of  gender expectations and normatives. The works 
addressed are Ana Mendieta’s Untitled (Rape Scene), Suzanne Lacy’s Three Weeks in May and 
In Mourning and in Rage, Martha Rosler’s Semiotics of  the Kitchen and Adrian Piper’s Calling 
Cards #1 and #2.
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Ernesto Laclau e Chantal Mouffe, autores que se situam como pós-
)"%D,+9"+E(+&(3%23H&)("(I3&.+"%("(#2.1-C%"JK2(+2#,"'(62(#"3,9"',+)2(9"%6,2(&(
observar como se desenvolvem as disputas hegemônicas nesse novo espaço 
social” (ALVES, 2010, p. 71-72), promovendo um “deslocamento do privilégio 
da classe social como categoria ontológica em favor de outras divisões sociais 
proeminentes, como o sexo e a etnia” (BARRET, 1996 apud Alves, 2010, p. 94). 
Desde o princípio, apontam, seu problema central fora 
,6&.9,1#"%("+(#2.6,JH&+(6,+#C%+,5"+(3"%"("(&)&%-L.#,"(6&(C)"("JK2(#2'&9,5"E(6,%,-,6"(3"%"(
"('C9"(#2.9%"(6&+,-C"'6"6&+(&(3"%"(6&+"1"%("+(%&'"JH&+(6&(+CM2%6,."JK2(NOOOP("+(#2.6,JH&+(
sob as quais uma relação de subordinação se torna uma relação de opressão e, portanto, 
constitui-se em uma situação de antagonismo (LACLAU E MOUFFE, 1985, p. 153).
Os autores compreendem por subordinação a situação em que “um agente 
é subjugado às decisões de outro – um empregado em relação ao empregador, por 
exemplo, ou em certas formas de organização familiar, a mulher em relação ao 
homem”, e, situações de opressão, em contraste, são relações de subordinação 
FC&( +&( 9%".+Q2%)"%")( &)( ,.+9R.#,"+( #2.B"-%"6"+( 6&( ".9"-2.,+)2( ;LACLAU E 
MOUFFE, 1985, p. 153). 
O antagonismo, por sua vez, seria o momento em que “a presença 
do Outro me previne de ser totalmente eu mesmo. A relação emerge não de 
totalidades completas, mas da impossibilidade de sua constituição”. Desta forma, 
argumentam que a subjetividade não é uma presença autotransparente, racional 
e pura, mas irremediavelmente descentralizada e incompleta, pois, na medida em 
que há antagonismo, eu não posso ser uma presença completa em mim mesmo 
(BISHOP, 2004, p. 65).  “Mas nem a força que me antagoniza em tal presença: seu 
ser objetivo é um símbolo do meu não-ser e, desta forma, é pleno em pluralidades 
6&(+&.9,62+(FC&(2(,)3&6&)(6&(+&(1D"%(#2)2(C)"(32+,9,5,6"6&(#2)3'&9"S(;LACLAU 
E MOUFFE, 1985, p. 125). 
Destarte, Laclau e Mouffe constantemente se valem de exemplos de 
movimentos coletivos para substanciar sua tese, inclusive o feminismo enquanto 
luta antissexista1. A luta pela emancipação das mulheres, que se constitui 
“dentro do conjunto de práticas e discursos que criam as diferentes formas de 
subordinação das mulheres” (LACLAU E MOUFFE, 1985, p. 132), provem daquilo 
que os autores formalizam como deslocamento do imaginário democrático: 
[...] é por que mulheres por serem mulheres tem negado o direito que a ideologia 
6&)2#%09,#"(%&#2.$&#&(&)(3%,.#T3,2(3"%"( 9262+(2+(#,6"6K2+(FC&(+C%-&(C)"(1++C%"(."(
construção do sujeito feminino subordinado, da qual o antagonismo pode emergir. [...] 
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Mas, em todo caso, o que permite que formas de resistência assumam o caráter de lutas 
coletivas é a existência de um discurso externo que impede a estabilização da subordinação 
enquanto diferença” (LACLAU E MOUFFE, 1985, p. 159).
A asserção de um movimento feminista antagônico norteia e serve, 
ainda, de alicerce metodológico para a análise de Jenny Gunnarsson Payne 
"#&%#"(6"(3%26CJK2(Q&),.,+9"(6&()T6,"+("'9&%."9,5"+O(U"V.&(&#2"("+(%&B&DH&+(6&(
Mary-Celeste Kearney e formula que a mídia mainstream capitalista e patriarcal 
não representa somente o fora em relação às mídias alternativas feministas, mas 
sim “seu ‘outro’ radical, ou ‘inimigo’, posicionado em relação antagonista ao 
feminismo per se” (PAYNE,(<==WE(3O(<=X?O(Y("C92%"("1%)"(FC&Z(I6"(3&%+3&#9,5"(
anti-essencialista de Laclau e Mouffe [...] não há oposição inerente até entre as 
)",+(6&+,-C",+(32+,JH&+(+CM[&9,5"+(;9"'(FC"'(\$2)&)](&(\)C'$&%]?^("2(,.5A+(6,++2E(
o relacionamento antagonístico ocorre, se e somente se, o grupo subordinado 
se opõe a este relacionamento desigual, contestando-o e desnaturalizando-o” 
(LACLAU E MOUFFE apud PAYNE, 2009, p. 206). Esse ponto de vista leva em conta, 
portanto, como as identidades feministas são constituídas através da prática e 
necessariamente históricas, contextuais e processuais (LACLAU E MOUFFE apud 
PAYNE, 2009, p. 206). 
A seguir, apresentam-se manifestações artísticas de natureza antagônica, 
provenientes do movimento de arte feminista norte-americana das décadas de 
1960, 1970 e 1980.
Ana Mendieta: Untitled (Rape Scene)2, 1973.
Ana Mendieta nasceu em Havana, Cuba, em 1948 e se mudou para o Iowa 
aos 13 anos para escapar do clima político instável. Giunta (2011, p. 43) comenta 
sobre a migração da artista, conjeturando sobre as ponderações de Jane Blocker:
Mendieta não estava preparada pra o racismo institucionalizado que encontrou nos 
_+9"62+(4.,62+E( &+3&#,"')&.9&( &)( `2a"O(b&+9&( +&.9,62E( +C"( ,%)K(c"FC&'( "1%)"( FC&(
nunca nos ocorreu que fôssemos pessoas de cor. Além dos ataques que recebeu na escola, onde 
a chamavam de negra, sua latinidade derivava em conotações sexuais negativas [...] Tudo 
,+92(,.BC&.#,2C(&)(+C"(32+9&%,2%(,6&.9,1#"JK2(#2)2(mulher de cor e não branca, e até em sua 
crítica ao feminismo dos anos setenta, já que o percebeu como um movimento branco no 
qual ela, como latina, não se sentia representada.
Esta mudança alicerçou sua preocupação com o papel que operava na 
sociedade e na natureza. Um aspecto relevante de sua obra é um ferrenho ativismo 
político e feminista: através de suas obras, Mendieta confrontou a violência 
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"B,-,6"("2(#2%32(Q&),.,.2(;CLARK et al, 2013) e as idiossincrasias dos estereótipos 
de gênero. Ana foi, de 1978 a 1982, membra da galeria A.I.R., que se estabeleceu 
em 1972 como a primeira galeria cooperativa dos Estados Unidos composta 
somente de mulheres.
Untitled (Rape Scene) de 1973 documenta uma performance/instalação que 
Ana Mendieta realizou, em seu apartamento em Iowa, com objetivo de recriar a 
cena de um violento estupro seguido de morte ocorrido em março do mesmo 
ano, que teve como vítima uma estudante da Universidade de Iowa, onde a 
artista estudava. O crime foi amplamente divulgado e detalhado pelos veículos 
jornalísticos da região (HEUER, 2004).      
Fig. 1. Ana Mendieta: Untitled (Rape Scene), 1973. Documentação de Performance. 
Fonte: Universidad Autónoma de Ciudad Juárez, 2014 <http://docentes2.uacj.mx/fgomez/
museoglobal/ART_PG/M/Mendieta_1.htm>
O ato em si foi apresentado a um grupo de amigos íntimos da artista 
que na mesma noite haviam sido convidados para jantar em seu apartamento, 
no campus da universidade. Ao chegarem ao local, a porta do apartamento se 
encontrava semiaberta, “deixando entrever, no interior, o corpo de Mendieta 
esparramado sobre uma mesa, mãos e pés atados, nu da cintura para baixo e 
pernas manchadas de sangue” (PORTUONDO, 2009).
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Fig. 2. Ana Mendieta: Untitled (Rape Scene), 1973. Documentação de Performance. 
Fonte: Universidad Autónoma de Ciudad Juárez, 2014 <http://docentes2.uacj.mx/fgomez/
museoglobal/ART_PG/M/Mendieta_1.htm>
 A documentação desta performance/instalação consiste de uma série de 
Q292-%"1"+(+2)M%,"+E(2.6&(C)(Q&,D&(6&('Cd(,'C),."(3%&#"%,")&.9&(C)(")M,&.9&(
em destroços, onde aparatos cotidianos quebrados ecoam o corpo inerte e sem 
Q"#&(+2M%&()&+"E("("9)2+Q&%"(,%%&)&6,"5&')&.9&()C6"O(U2%9C2.62(;<==W?(%&B&9&Z(
“Num tempo ausente que de um golpe se faz presente, vemos aquilo que não 
quiséramos ver, que perturba por ser tão explicitamente real e que nos obriga 
a tomar um partido. Paralisa observar o fato tão intimamente, sentir-se parte 
62( &.FC"6%")&.92E( 6"( %&"',6"6&( 6"( ,)"-&)SO( 8K2( Q292-%"1"+( 6&( #2.+,6&%05&'(
potência pictórica e discursiva:
A ausência de causalidade nestas imagens, a implicação de violência mas nunca seu 
retrato, desnaturaliza a capacidade do espectador de compreender cada cena como uma 
."%%"9,5"^("2(,.5A+(6,++2E("+(,)"-&.+(3"%&#&)(6&+"1"%(2(&+3&#9"62%(&("C)&.9"%(C)(+&.+2(
de deslocamento, mediando qualquer senso de transparência no uso que Mendieta faz de 
seu próprio corpo em seu trabalho (HEUER, 2004).
Por fazer referência direta a um fato que aconteceu na realidade, a artista 
não apresenta qualquer “tratamento ou interesse em ocultar a monstruosidade 
do fato em si” (PORTUONDO, 2009). Seu corpo surge “como um duplo direto do 
sujeito violentado, cujas partes são apresentadas como os resíduos da violência e 
/ou traços do trauma” (FOSTER, 2005, p. 178), emergindo-se no obsceno: “uma 
representação sem uma cena que encene o objeto para o observador” (FOSTER, 
2005, p. 178). O espectador é confrontado pelo abjeto moral, por uma estrutura 
social subjacente que perpetra e legitima o estupro a partir de mecanismos sociais 
Letícia Cobra Lima, Arte feminista enquanto prática antagonista.
142
e culturais, além do próprio trauma da sujeita. A quebra do paradigma de uma arte 
"C92%%&Q&%&.9&(&(#2.6&+#&.6&.9&(#%,"(C)"(1++C%"(62.6&(&)&%-&(2(".9"-2.,+)2(
inerente ao feminismo e suas mais diversas manifestações: Rape Scene não 
oferece uma experiência que suaviza o tema abordado através da empatia ou do 
6,+9".#,")&.92E()"+(+,)(,.9&.+,1#"(2(&+9%".$")&.92(&.9%&(2(,.6,5T6C2(&(2(9262(
num âmbito inquietantemente paralelo ao real. Giunta (2011, p. 41), ao analisar a 
carreira da artista como um todo, delimita procedimentos evidentes neste trabalho 
em particular: “Se sua obra surge do sentimento de diferença e desproteção inicial, 
seus atos não obedecem a um impulso: são intervenções e ações elaboradas como 
&+9%"9A-,"+(32'T9,#"+(6&(,6&.9,1#"JK2(3%2QC.6")&.9&(,.Q2%)"6"+SO
e(1)(9%0-,#2(6"(9%"[&9G%,"(%,#"(&(,.9%,#"6"(6"("%9,+9"(&5,6&.#,"E(#2)(#%C&'(
acuidade, o contexto no qual se inseria e ao qual se opunha veementemente. Ana 
Mendieta tinha 36 anos no dia 8 de setembro de 1985, quando caiu para sua morte 
da janela de seu apartamento no 34º andar de um prédio no Greenwich Village, 
que dividia com seu marido, o artista minimalista Carl Andre, que foi acusado de 
assassinato em segundo grau. Seus depoimentos foram contraditórios: em um 
primeiro momento, sugeriu o suicídio, posteriormente, que a artista caíra ao tentar 
fechar a janela. Amigos próximos de Mendieta consideraram ambas versões 
improváveis, já que Ana tinha medo de altura. De qualquer maneira, “a defesa, 
muito hábil em sua capacidade de tergiversar e ajudada por uma comunidade 
artística cúmplice, utilizou a obra da artista para evidenciar suas tendências suicidas 
e para provar que seu trabalho representava uma pulsão de morte” (NAVARRETE, 
2005, p. 247).
Y( 2M%"( 6&( Y."( @&.6,&9"( ,.BC&.#,2C( -%".6&)&.9&( 2+( 62)T.,2+( 6"(
3&%Q2%)".#&(&(6"("%9&(Q&),.,+9"O(e(6,+#C%+2(21#,"'(6&(+C"()2%9&("9A($2[&("1%)"(
que é impossível determinar o que ocorreu na manhã daquele dia.
Suzanne Lacy: Three Weeks in May, 1977 e In Mourning and in Rage, 19773.
Suzanne Lacy nasceu em 1945 em Wasco, Califórnia. Em 1971, Lacy, 
então estudante de psicologia, fez sua transição para a arte através do programa 
de Arte Feminista da Fresno State College, sob a tutela de Judy Chicago (KELLEY, 
1995, p. 222). Lacy é conhecida por suas instalações, vídeos e performances de grande 
escala, geralmente abordando temas sociais e problemáticas urbanas.
Também lidando com a problemática do estupro, Three Weeks in May 
Q2,( #2.#&M,62( #2)( 2M[&9,52( 6&( I-%"5"%( "+( ,.+9R.#,"+( &+3&#T1#"+( 62( &+9C3%2(
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diariamente e visibiliza-lo enquanto fenômeno social, colando-se relatórios 
policiais sobre eles na parede da galeria” (KELLEY, 1995, p. 233). Extrapolando 
os limites da galeria, Lacy transporta esta ideia para a esfera pública, por meio 
de “um grande mapa de Los Angeles sobre o qual a palavra ESTUPRO seria 
carimbada em letras garrafais nos locais onde ocorriam os estupros reportados 
ao departamento de polícia” (KELLEY,(>WWfE(3O(gh?O(e()"3"(;7,-O(g?(Q2,(1D"62(
no City Mall, um complexo subterrâneo com restaurantes, destinados a suprir as 
necessidades dos trabalhadores de órgãos governamentais. Além das inscrições 
no mapa, mais de 30 eventos foram desenvolvidos durante as três semanas 
3%&+#%,9"+Z(C)"(6&)2.+9%"JK2(6&("C926&Q&+"(.2(:,9V(@"''^(C)(&5&.92(6&(-C&%%,'$"(
para marcar calçadas em toda a cidade4^(C)"(+A%,&(6&(3&%Q2%)".#&+(3iM',#"+(&(
6&M"9&+E("'A)(6&(6,5&%+"+("%9,#C'"JH&+(#2)(21#,",+(62(-25&%.2(&("(#2)C.,6"6&O(
Fig. 3. Suzanne Lacy: Three Weeks in May, 1977. Tinta sobre mapas impressos, som. 
Fonte: The Hammer Museum, Los Angeles, 2012 <http://thehammermuseum.tumblr.com/
post/35293754921/recent-acquisition-three-weeks-in-may-the-los>
In Mourning and In Rage  (Fig. 4) ocorreu no dia 13 de dezembro do mesmo 
ano. Neste mês, a cidade de Los Angeles estava sendo assolada por um assassino 
em série, chamado Estrangulador de Hillside, fato que monopolizava as notícias 
noturnas. A mídia sensacionalizava a vida das vítimas, contribuindo para o clima 
de medo e superstição. Apesar do corpus literário crescente acerca das políticas de 
crimes contra as mulheres, as histórias se focavam na aleatoriedade da violência 
(IN MOURNING AND IN RAGE, 2014b).  
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Fig 4. Suzanne Lacy: In Mourning and In Rage, 1977. Registro de evento. Fonte: Institute for Modern 
and Contemporary Culture, 2013 <http://instituteformodern.co.uk/2013/09>
Uma comitiva de 60 mulheres seguiram um carro funerário até a 
Prefeitura, onde repórteres aguardavam. Nove mulheres vestidas de preto muito 
altas saíram do veículo. Nos degraus em frente à Prefeitura, cada uma delas falou 
de uma forma diferente de violência contra a mulher, conectando-as como parte 
de um tecido de consentimento social para tais crimes. Após cada fala, as mulheres 
da comitiva, que agora cercavam a Prefeitura, gritavam “Em memória de nossas 
irmãs, nós revidamos”. Uma décima mulher, vestida de vermelho, simbolizava 
a luta contra todas as formas de violência (IN MOURNING AND IN RAGE, 2014b). 
“O memorial utilizou estratégias feministas de mídia desenvolvidas por Labowitz 
e Lacy, [...] criando uma mensagem que a mídia não poderia distorcer. A faixa 
deveria ser incluída em todas as imagens do protesto, para que o lema inscrito nela 
‘Em memória das nossas irmãs, as mulheres revidam’, proclamasse a solidariedade 
conforme recusava o status de vítima das mulheres” (IN MOURNING AND IN RAGE, 
<=>h"?O(j"M2a,9d(&(j"#V(92%."%")("(1-C%"(6"()C'$&%(6&('C92E(9%"6,#,2."')&.9&(
passiva, em uma raivosa emissária pelo empoderamento das mulheres (IN 
MOURNING AND IN RAGE, 2014a). 
O antagonismo, nestas duas obras, se evidencia na oposição veemente à 
situação a que estavam (e estão) submetidas as mulheres. A manipulação midiática 
que tanto negligencia a frequência assustadora com que ocorrem estupros quanto 
dissocia a morte de mulheres e o sexismo inerente à sociedade americana é 
contraposta por estratégias práticas de contravenção e divulgação, que emergem 
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do cerne de um trabalho colaborativo que envolve artista, comunidade e 
,.+9,9C,JH&+(&(#2'2#")(&)(&5,6L.#,"("+(#2.1-C%"JH&+(62(326&%(;FELSHIN, 2001, 
p. 89) no contexto em que encontram. As táticas de subversão da mídia, como 
3%2)25&%( C)( 3%29&+92( FC&( +&( 9%".+1-C%"( &)( 3&%Q2%)".#&E( ,.Q2%)".62( &(
ativando a sensibilidade estética do espectador, além de convidá-lo a agir, foram 
inspiradas nas ações e táticas do Movimento pelos Direitos Civis (LEEDON, 2010), 
apropriadas pelo movimento feminista a partir de suas próprias demandas. A 
linha que separa estes trabalhos de um protesto ou uma manifestação popular é 
9L.C&E(32%A)(+C"(%&'&5R.#,"(3%09,#"(&(+2#,"'(+2M%&3C["(6&1.,JH&+(',.&"%&+(&(%"+"+O
Martha Rosler: Semiotics of  the Kitchen6, 1975.
Martha Rosler nasceu em 1943 em Nova York, onde vive e trabalha. 
É uma artista politicamente motivada, cujos suportes preferidos são o vídeo, o 
foto-texto, a colagem, a instalação e a performance. Ela constrói análises sociais 
e políticas dos mitos e realidades da cultura contemporânea e, questionando a 
relação entre “corporação, estado e família, informação da mídia e o indivíduo, 
o público e o privado, expõe a opressão internalizada que subjaz fenômenos 
#C'9C%",+(#2)2E(32%(&D&)3'2E("(2M[&9,1#"JK2(6"()C'$&%S(;MARTHA ROSLER, 2014).
Semiotics of  the Kitchen (Fig. 5) adota a forma de uma demonstração 
6&(#C',.0%,"(3"%G6,#"E(."(FC"'E(c2+'&%("1%)"E(IC)"(".9,klC',"(:$,'67 substitui o 
!"#$"%&'() domesticado das ferramentas com um léxico de raiva e frustração” 
(SEMIOTICS OF THE KITCHEN, 2014). O vídeo é situado numa cozinha, onde Rosler 
nomeia, apresenta e demonstra o potencial de utensílios de cozinha em ordem 
alfabética, iniciada pela letra A de Avental (apron em inglês). O olhar de Rosler é o 
de desprezo, seus modos expressam método, a princípio, para, progressivamente, 
se transporem em resignação e fúria, transformando os objetos em artefatos 
absurdos ou armas letais. Após a letra T, quando o vocabulário culinário se 
&+-29"E("("%9,+9"("3%&+&.9"(+&C(3%G3%,2(#2%32(6&(M%C+#2+(-&+92+E(9%".+1-C%"62(&)(
instrumento, como as letras U, V, W, X, Y e Z. O abandono a que seu corpo se 
&.9%&-"(.&+9&+()2)&.92+(1.",+(&.Q"9,d"(2(5"d,2(6"(&D3&%,L.#,"(#29,6,"."(Q&),.,."E(
resignado aos mecanismos práticos da existência familiar.
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Fig. 5. Martha Rosler: Semiotics of  the Kitchen, 1975. Stills do video. Fonte: UbuWeb <http://www.
CMCO#2)m1')m%2+'&%n+&),29,#+O$9)'o
Em um “importante testemunho da verdade, um testemunho necessário 
contra o poder” (FOSTER, 2005, p. 185), Rosler critica a trivialização da vida 
6"()C'$&%E( %&'&-"6"( p( +CM),++K2( &( p( 2M&6,L.#,"E( 9".92( &)( %&'"JK2( "( 1-C%"+( &(
instituições patriarcais quanto a seus instrumentos, rituais e imaginários, expondo 
efetivamente “os padrões de dominância profundamente arraigados na linguagem 
e nos símbolos de representação” (LACY, 1996, p. 38). Betty Friedan colocara essa 
questão em pauta na forma de um “problema sem nome”, no quintessencial 
“Mística Feminina” de 1963: 
O problema estava enterrado, silenciado, por muitos anos na mente das mulheres 
")&%,#"."+O(_%"(C)"("-,9"JK2(&+9%".$"E(C)(+&.+2(6&(,.+"9,+Q"JK2E(C)"(R.+,"(FC&("B,-,"("+(
mulheres em meados do século XX nos Estados Unidos. Cada dona-de-casa suburbana 
lutava com isto sozinha. Enquanto fazia as camadas, fazia compras no supermercado, 
#2)M,."5"(%2C3"+(6&(#")"E(#2),"(+".6CT#$&+(6&()".9&,-"(6&(")&.62,)(#2)(+&C+(1'$2+E(
'&5"5"(+&C+(1'$2+(3"%"(+C"+(%&C.,H&+(62+(&+#29&,%2+E(6&,9"5"(62('"62(6&(+&C()"%,62(p(.2,9&E(
ela tinha medo de se perguntar a pergunta silenciosa: É só isso?” (FRIEDAN, 1963, p. 15).
Este vídeo, de pouco mais de seis minutos, sintetiza o cotidiano emocional 
e psicológico da domesticidade, da dona-de-casa entediada e convencida pelos 
mitos incessantemente propagados do American Way of  Life. O antagonismo se 
evidencia em cada investida da artista contra a mesa de madeira ou contra o ar a 
+C"(Q%&.9&Z("9%"5A+(6&(C)"(Q"%+"E(c2+'&%(#2.+CM+9".#,"(+C"(%&+,+9L.#,"^(#2.Q%2.9"k
se com o Outro, que não se faz presente mas se realiza na linguagem. Ao descrever 
este trabalho, proferiu que “quando a mulher fala, ela nomeia sua própria 
opressão” (SEMIOTICS OF THE KITCHEN, 2014).
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Adrian Piper: My Calling (Card) #1 e #2, 1986.
Adrian Piper, nascida em 1948, é uma artista conceitual da primeira 
-&%"JK2(&(C)"(1'G+2Q"( "."'T9,#"O( `.,#,"')&.9&(C)"(3,.92%"(3+,#26A',#"(q( ",.6"(
6C%".9&(2(_.+,.2(@A6,2(rE(&)(>WXsE(+2M(,.BCL.#,"(62(9%"M"'$2(6&(82'(j&t,99E(
se torna uma artista conceitual, reivindicando-se até hoje como tal (PIPER, 
1996). Foi, entretanto, a primeira a introduzir problemáticas de raça e gênero no 
Conceitualismo e conteúdo político explícito no Minimalismo (BIOGRAFY, 2014). 
Após as agitações pelos Direitos Civis e pela Liberação das Mulheres, além da 
invasão do Camboja comandada pelo presidente americano Richard Nixon, ela 
%&'"9"Z( I_C(1FC&,( #2)(C)(+&.+2(6&( ,)&6,"9&d(6&++"+(3%2M'&)09,#"+(."(),.$"(
vida que me fez sentir como se o trabalho que havia feito até aquele ponto não 
era mais adequado para expressar as minhas preocupações” (LEESON, 2010). O 
que se seguiu foram obras que abordavam a xenofobia, raça, gênero, padrões 
#2)32%9")&.9",+E(&+9&%&G9,32+E(,6&.9,6"6&(&(+C"("C92M,2-%"1"(&.FC".92("%9,+9"(&(
intelectual. Seus suportes são muitos: colagem, desenho, instalação, performance 
e vídeo. 
U,3&%( 3"++2C( "( +&( ,6&.9,1#"%( #2)( 2( ,6&0%,2( Q&),.,+9"E( 6&1.,.62Z(
“O feminismo é esse estado de coisas em que as mulheres competem com os 
homens para dar apoio e incentivo umas às outras, em vez de competir entre si 
por recompensas e aprovação distribuídas pelos homens”. Ela, contudo, não 
se denomina uma artista feminista, já que suas obras não tem, a priori, este 
direcionamento (BIOGRAPHY, 2014). Ainda que Piper hesite em assumir esta 
alcunha, empreende claras meditações acerca dos papéis sociais e das negociações 
inerentes a viver em um mundo de pressupostos de gênero e de raça.
Devido a suas realizações acadêmicas e sua posição no mundo da arte, 
U,3&%E( &.FC".92( 3%21++,2."'E( Q%&FC&.9&)&.9&( +&( &.#2.9%"( &.9%&( &',9&+( M%".#"+(
diversas. Como não é um fato comumente conhecido que ela é de descendência 
mista (de raízes indianas e africanas), geralmente a artista é uma “testemunha 
silenciosa do racismo discreto da burguesia” (FARVER, 1987, p. 13). A maneira que 
escolheu para lidar com isto, em 1986, foi desenvolver My Calling (card) #1, (Fig. 6) 
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Eu tenho certeza que você não percebeu isto enquanto fez/riu de/concordou com aquele 
comentário racista. No passado, eu tentava alertar pessoas brancas da minha identidade 
racial previamente. Infelizmente, isto invariavelmente causa que eles reajam a mim como 
se eu fosse agressiva, manipulativa ou socialmente inapropriada. Portanto, minha política 
é assumir que pessoas brancas não fazem esse tipo de comentário, mesmo quando 
acreditam que não há ninguém negro presente, e distribuir este cartão quando eles fazem.
Eu lamento por qualquer desconforto que minha presença está lhe causando, assim como 
tenho certeza que você lamenta o desconforto que o seu racismo está causando em mim.
Fig. 6. Adrian Piper: My Calling (Card) #1, 1986-1990. Cartão de papel, 5.1 x 8.9 cm. 
Fonte: ArtThink, 2014 <http://artthink.wikispaces.com/piper>
Este cartão era distribuído por Piper sempre que a conduta reprovável 
&%"( ,6&.9,1#"6"O( Y( "%9,+9"( 3&%)".&#,"( #"'"6"( "2( &.9%&-"%( 2( )i'9,3'2( &( +&-C,"(
em seu caminho após fazê-lo. Neste mesmo ano, atendendo a outra natureza 
de interações sociais, Piper desenvolveu o My Calling (card) #2 (Fig. 7), com as 
mesmas dimensões, porém em papel de cor branca, que versava: 
Querido amigo, 
Eu não estou aqui para pegar ninguém, nem para ser pega. Eu estou aqui sozinha porque 
eu quero estar aqui, SOZINHA.
_+9&(#"%9K2(.K2(9&)(#2)2(2M[&9,52(+&%("(&D9&.+K2(6&(C)(B&%9&O
Obrigada por respeitar minha privacidade.
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Fig. 7. Adrian Piper: My Calling (Card) #2, 1986-1990. Cartão de papel, 5.1 x 8.9 cm. 
Fonte: ArtThink, 2014 <http://artthink.wikispaces.com/piper>
O modus operandi permanecia o mesmo, porém este cartão visava 
desconstruir a ideia de que mulheres desacompanhadas estão necessariamente 
sexualmente disponíveis.
A artista adota uma abordagem passivo-agressiva para demonstrar como 
o racismo e o sexismo são intrinsicamente nocivos (INDIANA UNIVERSITY ART 
MUSEUM, 2006). A sua “performance reativa de guerrilha” (FARVER, 1987, p. 13) não 
era anunciada e ocorreu ativamente entre os anos de 1986 e 1990. Desde então, a 
artista disponibiliza os cartões em exposições, acompanhados de uma placa onde 
se lê: “JOIN THE STRUGGLE, TAKE SOME FOR YOUR OWN USE” (Junte-
se à luta, leve alguns para uso próprio). Por meio da distribuição do múltiplo, essa 
performance permanece ativa através de outros agentes.
A entrega dos cartões é uma formalização da cisão entre artista e entorno. 
*&(C)('"62(+&(+,9C")(2(%"#,+9"(&(2()"#$,+9"(r(M&.&1#,0%,2+(62(+9"9C+(FC2(r&E(
de outro, o agente, marginalizado e banalizado. Laclau e Mouffe (1985, p. 157) 
"1%)"%")(FC&(I"(6,5,+K2(62(&+3"J2(+2#,"'(&)(62,+(#")32+(NuP(A("(#2.6,JK2(3"%"(
todo antagonismo”, então se pode concluir que as relações estabelecidas pelos 
cartões de Piper são de confrontação ativa, onde o agente não se reconhece neste 
outro que lhe prejudica e manifesta seu descontentamento abertamente, com uma 
&5,6L.#,"(QT+,#"(FC&(1#"%0(&)(32++&(62(2Q&.+2%E(#C["(#2.6C9"(A(6&+."9C%"',d"6"O(8&(
antes ignorava a agressividade de seu discurso, no momento da entrega do cartão, 
o relacionamento desigual é fendido e posto em escrutínio.
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Em razão de sua origem ativista, as artistas feministas se preocupavam com 
questões de ordem prática como alcance, recepção e efetividade, desenvolvendo 
#2.#&3JH&+(+21+9,#"6"+("#&%#"(6"+(3&#C',"%,6"6&+(62(9%"M"'$2(#2)(C)(3iM',#2(
expandido pela natureza de suas obras (LACY, 1996, p. 27). “Ao enxergar a arte 
como um campo de encontro neutro para pessoas provenientes de contextos 
diversos, feministas dos anos 1970 tentaram promover trocas entre raças e 
#'"++&+O(Y(#2'"M2%"JK2(&%"(C)"(3%09,#"(5"'2%,d"6"E(6&(32++,M,',6"6&+(,.1.,9")&.9&(
5"%,"6"+E(2(FC&(6&+9"#2C(2+("+3&#92+(%&'"#,2.",+(6"("%9&O(Y9A(2(1."'(62+(".2+(>Ws=E(
as feministas haviam formulado precisas estratégias ativistas e critérios estéticos 
para sua arte” (LACY, 1996, p. 27).
O reconhecimento por parte de instituições e órgãos culturais 
proeminentes não foi imediata (somente após o ano 2000 foram organizadas 
-%".6&+(%&9%2+3&#9,5"+(6&("%9&(Q&),.,+9"?E(32%A)("(,.BCL.#,"(FC&(&+9&()25,)&.92(
artístico desempenhou – em seus temas, suportes, mídias, metodologias, discursos 
e táticas — é inegável. “Curadores e críticos têm cada vez mais a convicção de que 
2(Q&),.,+)2(-&%2C(2+(,)3C'+2+("%9T+9,#2+()",+(,.BC&.9&+(62(1."'(62(+A#C'2(vv(
e início do XXI. Não há quase nenhum trabalho novo que não tenha de alguma 
forma sido moldado por ele” (COTTER, 2007).
O antagonismo, intuído por Laclau e Mouffe (1985) nas teorias e práticas 
32'T9,#"+(Q&),.,+9"+E(A('"9&.9&(."("9C"JK2(6,5&%+,1#"6"(6"+("%9,+9"+(Q&),.,+9"+(62+(
Estados Unidos dos anos 1960, 1970 e 1980: eram professoras, acadêmicas, 
designers, líderes comunitárias, ativistas. A rede de apoio e trocas estabelecida 
entre artistas e a comunidade provia um ambiente fecundo para demonstrações 
ferrenhas de oposição aos valores dominantes e seus agentes. A contravenção 
coordenada e impetuosa mostrava uma face historicamente suprimida e irradiava 
2%-C'$2(&(Q2%J"E(,)3"#9".62(&(%&6&1.,.62(2(3".2%")"(+2#,"'E(#C'9C%"'(&("%9T+9,#2(
contemporâneo.
1 Sexismo se refere ao conjunto de estereótipos quanto à aparência, atos, habilidades, emoções e 
papel apropriado na sociedade, de acordo com o sexo. Apesar de também estereotipar o homem, 
)",+(Q%&FC&.9&)&.9&(%&B&9&(3%&#2.#&,92+(#2.9%"(2(+&D2(Q&),.,.2(;MICHAELIS, 1998).
2 Sem título (Cena de estupro).
3 Três Semanas em Maio e Em luto e com raiva.
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4 Nos locais onde haviam ocorrido estupros, se escrevia: “Uma mulher foi estuprada perto daqui” e 
incluía-se a data (Three Weeks in May, 2014).
5 Documentação da performance está disponível em: <http://www.youtube.com/watch?v= 
idK02tPdYV0>
6 Semiótica da Cozinha. A documentação da performance está disponível em: <http://www.ubu.com/
1')m%2+'&%n+&),29,#+O$9)'o
7 Julia Child foi uma apresentadora de programas de culinária de grande notoriedade nos Estados 
Unidos nos anos 1970 e 1980.
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